"Alles Vergängliche ist nur ein Gleichnis" : zur Eigenart des Ästhetischen im kulturoziologischen Diskurs der Jahrhundertwende by Lichtblau, Klaus
"Alles Vergängliche ist nur ein Gleichnis"
Klaus Lichtblau
"Alles Vergängliche ist nur ein Gleichnis" - Zur Eigenart des Ästhetischen im 
kulturoziologischen Diskurs der Jahrhundertwende
Friedrich Tenbruck zum Gedächtnis
In den gängigen Darstellungen der Geschichte der deutschsprachigen Soziologie der 
Jahrhundertwende hat die Berücksichtigung von genuin ästhetischen Problemstellungen und die 
Frage, welche Bedeutung der Auseinandersetzung mit ästhetischen und literarischen 
Bedeutungsgehalten im Konstitutionsprozeß der modernen Soziologie in Deutschland zugesprochen 
werden kann, erst in jüngster Vergangenheit wieder eine entsprechende internationale Aufmerksamkeit 
gefunden. Dies mag nicht zuletzt daran liegen, daß ein durch die "postmoderne" Provokation 
verunsichertes objektivistisches Wissenschaftsideal nun auch wieder verstärkt das Interesse an den 
nichtwissenschaftlichen Grundlagen und Rahmenbedingungen der sich um die Jahrhundertwende 
unter disziplinären Gesichtspunkten formierenden modernen Kultur- und Sozialwissenschaften 
wachgerufen hat. Im Zuge des allmählich zu Ende gehenden 20. Jahrhunderts wird so zugleich das Fin 
de siècle als die eigentliche Geburtsstunde der ästhetischen und kulturellen Moderne wiederentdeckt 
und gewissermaßen auch als Reflexionsfolie für die intellektuelle Charakterisierung und Bewältigung 
der "neuen Unübersichtlichkeit" unserer eigenen "Jetztzeit" herangezogen.[1] Die erstaunliche 
Aktualität und Fruchtbarkeit der kulturtheoretischen Diskussion der "Epoche um 1900" bildet dabei 
zugleich einen Maßstab zur Beantwortung der Frage, inwieweit wir eigentlich auch heute noch auf den 
Schultern der "Klassiker" der kulturellen Moderne stehen bzw. wie weit wir inzwischen selbst definitiv 
aus ihrem Schatten herausgetreten sind und uns von ihrem Erbe befreit haben.
Im folgenden sollen die damit aufgeworfenen grundsätzlichen Probleme einer epochalen 
Standortvergewisserung der Moderne anhand des Werkes von drei führenden Repräsentanten der 
spezifisch deutschen Tradition der Kultursoziologie verdeutlicht und dabei zugleich ihre Stellung 
innerhalb der ästhetischen und kunstgeschichtlichen Diskussion der Jahrhundertwende aufgezeigt 
werden. Die in diesem Zusammenhang vorgenommene Hervorhebung der einschlägigen Werke von 
Georg Simmel, Werner Sombart und Max Weber ist dabei zum einen durch den Umstand begründet, 
daß zumindest Simmel und Weber heute unbestritten als die eigentlichen Begründer dieser 
kultursoziologischen Tradition in Deutschland gelten. Zum anderen gibt es aber auch zahlreiche 
Anhaltspunkte dafür, daß sich zwischen den um die Jahrhundertwende entstandenen Arbeiten von 
Simmel, Sombart und Weber nicht nur in werkgeschichtlicher Hinsicht ein enger geneaologischer 
Zusammenhang nachweisen läßt, sondern daß auch sehr enge inhaltliche Überschneidungen und 
Berührungspunkte zwischen den Werken dieser drei Autoren bestehen.[2]
Darüber hinaus müssen wir ferner davon ausgehen, daß diese heute von einer einzelwissenschaftlich 
verfahrenden Soziologie in Anspruch genommenen "Klassiker" zunächst alles andere als eine strikt 
disziplinär orientierte Form der kultursoziologischen Analyse verfolgten und sich zumindest im Falle 
von Werner Sombart und Max Weber im übrigen erst relativ spät auch als Soziologen in einem 
engeren fachwissenschaftlichen Sinn verstanden wissen wollten.[3] Die Genese der 
deutschsprachigen Tradition der Kultursoziologie um die Jahrhundertwende kann insofern nur dann 
zureichend beschrieben und analysiert werden, wenn wir zugleich die zahlreichen Bezüge zwischen 
Simmels, Sombarts und Max Webers Analyse und Diagnose der kulturellen Moderne einerseits und 
den verschiedenen methodologischen Kontroversen und Versuchen einer erkenntniskritischen Neuorientierung im Gefolge der Grundlagenkrise innerhalb der historischen Kulturwissenschaften der 
Jahrhundertwende andererseits berücksichtigen.[4]
Wechselwirkungen zwischen Kunst- und Kulturgeschichte um die Jahrhundertwende
Eine der bisher nur unzureichend erforschte Form der "Wechselwirkung" und Komplementarität dieser 
sich in verschiedene Einzelwissenschaften ausdifferenzierenden Strömungen des Gesamtspektrums 
der historischen Kulturwissenschaften der Jahrhundertwende stellt dabei das produktive 
Spannungsverhältnis zwischen der Kunst- und Kulturgeschichte um 1900 und der sich allmählich als 
autonome Disziplin konstituierenden modernen Soziologie in Deutschland dar, welches zugleich 
verständlich macht, warum im Gegensatz zu den genuin "naturalistischen" Grundannahmen der 
Gesellschaftswissenschaften des 19. Jahrhunderts auch innerhalb der kultursoziologischen Analyse 
und Diagnose der Moderne eine Rehabilitation des Ästhetischen als einer "autonomen Wertsphäre" 
stattgefunden hat. Daß es jedoch überhaupt zu einer solchen produktiven "Wechselwirkung" zwischen 
dem genuin ästhetischen Diskurs und der beginnenden kultursoziologischen Diskussion der 
Jahrhundertwende kommen konnte, verdankt sich einem Umstand, auf den Wolf Lepenies in letzter 
Zeit zu Recht wiederholt aufmerksam gemacht hat und der sich nicht nur in bezug auf die Literatur im 
engeren Sinne, sondern auch im Hinblick auf die übrigen "Künste", d.h. insbesondere die bildende und 
plastische Kunst, das moderne Kunstgewerbe und die Architektur sowie das Theater und die Musik 
nachweisen läßt: nämlich die Feststellung, daß der auf alle diese Manifestationen der modernen Kunst 
bezogene ästhetische Diskurs bereits damals in einem offenen Konkurrenzverhältnis zu einer sich als 
autonome "Einzelwissenschaft" formierenden Soziologie hinsichtlich ihrer zeitdiagnostischen 
Deutungskompetenz stand.[5]
Ergeben sich dabei zum einen zahlreiche Bezüge zwischen der ästhetischen Erfahrung und 
Artikulation von "Modernität" und einer entsprechenden soziologischen Diagnose der Eigenart der 
kulturellen Moderne allein schon aufgrund des ihnen jeweils zugrundeliegenden zeitdiagnostischen 
Erfahrungsgehalts,[6] so können auf der anderen Seite aber auch die künstlerischen Produktionen 
eines Zeitalters, die Veränderungen hinsichtlich des Verständnisses der ästhetischen Sphäre im 
allgemeinen und der Wandel der ästhetischen Stile, Kategorien und Ausdrucksformen im besonderen 
zugleich zum symptomatischen Gegenstand einer kulturgeschichtlichen und kultursoziologischen 
Physiognomie des "modernen Zeitalters" erhoben werden. Dieser Versuch einer Analyse und 
Beschreibung der Eigenart des Ästhetischen und seiner diversen Erscheinungsformen in den 
verschiedenen Stadien und Epochen der europäischen Geschichte von einem externen, nicht 
immanent ästhetischen Beobachtungsstandpunkt aus ist denn auch bereits im 19. Jahrhundert 
wiederholt von verschiedenen namhaften Vertretern der Kunst- und Kulturgeschichtsschreibung mit 
mehr oder weniger großem Erfolg unternommen worden, wobei insbesondere eine durch den 
westeuropäischen Positivismus, den Einfluß der Spencerschen Entwicklungstheorie sowie die 
Grundannahmen des historischen Materialismus geprägte Soziologie der Kunst darum bestrebt war, 
die Autonomie des Ästhetischen vermittels eines Nachweises der gesellschaftlichen Bedingtheit und 
der "Milieuverhaftetheit" der künstlerischen Produktion innerhalb des modernen industriellen Zeitalters 
zu relativieren, wenn nicht gar aufzuheben.[7]
Dieses Spannungsverhältnis zwischen dem Anspruch auf eine grundsätzliche Autonomie und der 
Behauptung einer soziokulturellen Prägung der ästhetischen Sphäre, welches auch noch Jacob 
Burckhardts Versuch einer Verbindung der Kunst- mit der Kulturgeschichte kennzeichnete und diesen 
dabei zu der Aufassung bezüglich einer entsprechenden Doppelnatur des Kunstwerkes geführt hatte, 
läßt sich auch anhand der kunstgeschichtlichen Diskussion um die Jahrhundertwende nachweisen.
[8] Um diesen Zusammenhang zwischen Kunstkritik, ästhetischer Theorie und allgemeiner 
kulturwissenschaftlicher Zeitdiagnostik zu verdeutlichen, sollen im folgenden drei repräsentative wie namhafte Beispiele herangezogen werden, die für die Diskussionslage um die Jahrhundertwende als 
charakteristisch gelten können und welche auch in der Lage sind, die entsprechenden Bezugspunkte 
für eine Rekonstruktion der an sie anschließenden kunsttheoretischen, kunstgeschichtlichen und 
kultursoziologischen Fragestellungen in den Werken von Georg Simmel, Werner Sombart und Max 
Weber anzugeben: nämlich Wilhelm Diltheys Beschreibung der Auflösung des "klassischen" 
kunstwissenschaftlichen Kanons gegen Ende des 19. Jahrhunderts und sein Plädoyer für eine 
Rückbesinnung auf die idealistische Ästhetik, Alois Riegls Rehabilitierung der "angewandten Künste" 
im Rahmen seiner Neubegründung der Geschichte der Ornamentik und das von ihm vor dem 
Hintergrund seiner Theorie des "Kunstwollens" verfolgte Projekt einer "autonomen Kunstgeschichte" 
sowie Karl Lamprechts Versuch, die Eigenart der ästhetischen Kultur der Jahrhundertwende mit Hilfe 
von genuin "sozialpsychischen" und neuropathologischen Grundbegriffen sowie entsprechenden 
kulturgeschichtlichen "Entwicklungsgesetzen" und Periodisierungsversuchen zu bestimmen. Wir 
werden dabei zum einen sehen, wie stark die "Wechselwirkungen" bzw. inneren Affinitäten und 
"Wahlverwandtschaften" zwischen dem genuin ästhetischen und dem kultursoziologischen Diskurs der 
Jahrhundertwende ausgeprägt gewesen sind. Und wir werden zum anderen feststellen, daß die zu 
dieser Zeit in allen zentralen Bereichen der historischen Kulturwissenschaften festzustellende 
Umorientierung von einem eher "naturalistischen" bzw. "positivistischen" Selbstverständnis hin zu einer 
dezidiert "idealistischen" bzw. erkenntniskritischen Neubegründung der jeweils zugrundeliegenden 
forschungsleitenden Fragestellungen nicht nur die Genese der Kultursoziologie in Deutschland, 
sondern auch die verschiedenen Reflexionsformen über die Eigenart des Ästhetischen innerhalb der 
Moderne nachhaltig geprägt hat.
Als analytische Bezugspunkte für die folgende Rekonstruktion dienen dabei zum einen die Krise des 
modernen Kunstverständnisses, welche vor dem Hintergrund der schnellen Abfolge der einzelnen 
modernistischen Strömungen wie dem "Naturalismus", "Impressionismus", "Symbolismus" und der 
"Dekadenz-" bzw. "Nervenkunst" schließlich zur Proklamation eines neuen "künstlerischen Zeitalters" 
unter bewußter Wiederaufnahme des Programms der klassischen idealistischen Autonomieäshtetik 
und einer ihr entsprechenden "ästhetischen Sittenlehre" führen sollte. Zum anderen wird durch die 
bereits in der Kunstgeschichte der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts festzustellende Aufwertung der 
"technischen" bzw. "angewandten Künste" gegenüber der "hohen" bzw. "autonomen Kunst" ein sich 
um die Jahrhundertwende radikalisierender ästhetischer Universalitätsanspruch deutlich, der sich 
keinesfalls auf die Sphäre der künstlerischen Produktion und Rezeption im engeren Sinne mehr 
beschränkte, sondern nun prinzipiell alle Manifestationen des "modernen Lebens" unter das Signum 
einer "ästhetischen Bedeutsamkeit" stellte, welcher auch die sich allmählich formierende 
kultursoziologische Forschung im engeren Sinne zunehmend Rechnung trug. Und schließlich soll 
gezeigt werden, aufgrund welcher "psychologischer" Prämissen bzw. Wirkungen gegen Ende des 19. 
Jahrhunderts nun nicht nur das Wagnersche "Gesamtkunstwerk" als moderner Ersatzmythos fungierte, 
sondern nun auch erneut eine spezifisch moderne "Kunstreligion" im Sinne eines entsprechenden 
Konkurrenzverhältnisses bzw. einer "pschologischen Verwandtschaft" zwischen dem ästhetischen und 
dem genuin religiösen "Erleben" bzw. "Erlösungsbedürfnis" entstehen konnte, deren utopischen und 
sozialrevolutionären Bedeutungsgehalte sich im Gefolge des 1. Weltkrieges in Gestalt einer 
Reaktualisierung des bereits im Kontext der bürgerlichen Revolutionsbestrebungen von 1848 
verkündeten Projekts einer Verbindung von Kunst und Revolution nun unter eindeutig sozialistischen 
Vorzeichen niederschlug.
Wilhelm Diltheys Versuch einer Periodisierung der neueren Kunstgeschichte
Dilthey hatte in seinem Aufsatz über "Die drei Epochen der modernen Ästhetik", der 1892 in der 
renommierten, eher einem konservativ-bürgerlichen als einem "modernistischen" Kunstverständnis 
verpflichteten Zeitschrift "Deutsche Rundschau" erschien, den Versuch unternommen, den modernen 
"Stilpluralismus" und die grundsätzliche Unsicherheit bzw. Unentschiedenheit hinsichtlich einer ästhetischen Bewertung der Werke der zeitgenössischen Kunst und die damit verbundenen 
weltanschaulichen Orientierungsprobleme auf ein gestörtes Verhältnis zwischen der Kunstproduktion, 
der Kunstkritik sowie der öffentlichen Kunstrezeption zurückzuführen.[9] Diese heute als Durchbruch 
der eigentlichen ästhetischen Moderne angesehene kunstgeschichtliche Konstellation, deren Wurzeln 
Dilthey dabei weit in die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts zurückverfolgte, verdankte sich sich ihm 
zufolge insbesondere dem Durchbruch einer "veränderten Lebensstimmung", welche auf den 
Prinzipien einer "gänzlichen Diesseitigkeit und Erdenbedingtheit des geistigen Lebens" beruhte und 
deren spezifischer ästhetischer Erfahrungsgehalt deshalb auch nicht mehr in den traditionellen 
kunstphilosophischen Lehrbüchern zu finden sei.[10] Insbesondere drei Kennzeichen sind es, die ihm 
zufolge dabei für die moderne Literatur und Kunst charakteristisch gewesen sind: zum einen das 
Bestreben nach einer "zersetzenden" Kritik an der bürgerlichen Gesellschaft, welche durch ihre 
geistige wie politische Nähe zu den sozialistischen Bestrebungen in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts bedingt gewesen ist; zum anderen der intendierte "Realismus" bzw. "Naturalismus" der 
jeweiligen künstlerischen Darstellungsformen; und schließlich die "psychologische Tiefe" und die 
Wendung hin zum "Physiologischen" und "Bestialischen", wie sie Dilthey insbesondere in den 
literarischen Werken von Balzac, Taine und Zola identifizierte.[11] Ein weltanschaulich gebundener 
"Realismus" verdränge dabei allmählich die "zeit- und raumlosen Ideale" der klassischen Ästhetik und 
führe so zu einer "Bevorzugung der anomalen Seelenzustände und des Seelisch-Complexen", wie sie 
im übrigen auch für die "impressionistische" Kultur der Jahrhundertwende geradezu charakteristisch 
werden sollte.[12] Als typische Repräsentanten der modernen Kunst hatte Dilthey dabei insbesondere 
die "Physiologie" der französischen Gesellschaft in den großen Romanen Balzacs, Richard Wagners 
Inszenierung der Oper als "Gesamtkunstwerk" sowie die in der "materialistischen" Ästhetik von 
Gottfried Semper behauptete Bedingtheit der architektonischen Gestaltungsformen durch das Material 
und den technologischen Entwicklungsstand des zeitgenössischen Kunsthandwerks und dessen 
Suche nach einem einheitlichen Stil der modernen künstlerischen Ausdrucksformen hervorgehoben. 
Dilthey beschloß seinen Aufsatz mit der Feststellung, daß solcherart "Naturalismus" immer dann 
auftrete, wenn eine große Epoche der Kunst, d.h. die "Zeit eines Stils" an ihr Ende gelangt sei und 
insofern auch als eine Dekadenzerscheinung bewertete werden müsse, und daß deshalb jenen 
modernen "Kopisten der Wirklichkeit" die klassische, nicht zuletzt von Goethe vertretene symbolische 
Auffassung der Kunst als "Gleichnis des Vergänglichen" gegenübergestellt werden müsse.[13]
Die Rehabilitierung der "praktischen Ästhetik" und die Theorie des "Kunstwollens" bei Alois Riegl
Zeichnete sich Diltheys Versuch einer Überwindung der zeitgenössischen "Krise" des 
Kunstgeschmacks und der künstlerischen Bewertung noch durch eine Rehabilitierung der klassischen 
idealistischen Ästhetik aus, wie er sie auch in seiner 1905 erschienenen berühmten Aufsatzsammlung 
über "Das Erlebnis und die Dichtung" weiterverfolgte, so unternahm der einflußreiche österreichische 
Kunsthistoriker Alois Riegl ebenfalls um die Jahrhundertwende demgegenüber den anspruchsvollen 
Versuch, die Autonomie der modernen kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise gerade durch eine 
Aufhebung des Gegensatzes zwischen "hoher Kunst" und "angewandter Kunst" neu zu begründen. 
Zwei entscheidende Gesichtspunkte sind es, welche dabei die radikale Modernität von Riegls 
kunstgeschichtlicher Betrachtungsweise charakterisieren: Zum einen erhebt Riegl die zu seiner 
eigenen Zeit zu beobachtende Renaissance des Kunstgewerbes und der Ornamentik nun selbst zum 
Gegenstand einer historischen bzw. genetischen Betrachtungsweise, wobei er auch die einzelnen 
Stilwandlungen im Bereich der angewandten Künste nicht mehr auf milieubedingte externe 
Wirkungsfaktoren, sondern auf ein der künstlerischen Produktion und ihrer Stilisierung immanent 
zugrundeliegendes künstlerisches "Wollen" bzw. Kunstwollen zurückführte. Und zum anderen teilt 
Riegl mit vielen seinen Zeitgenossen die zwischen 1885 und 1905 sich radikal verändernde Einstellung 
gegenüber den sogenannten Verfallsepochen der Kunst- und Kulturgeschichte, indem er nun die Frage 
nach der Kontinuität der künstlerischen Produktion und Rezeption und der "inneren Gesetzmäßigkeit" der Stilentwicklung im Bereich der Ornamentik und des Kunstgewerbes sowohl im Hinblick auf den 
Zeitraum der vermeintlich als Epoche des künstlerischen und kulturellen Verfalls bewerteten römischen 
Spätantike als auch auf die ebenfalls von seinen Zeitgenossen als Ausdruck eines "dekadenten" bzw. 
"korrumpierten" Kunststils bewertete Epoche des europäischen Barock stellte.[14]
Der offensichtliche Zusammenhang mit den zeitgenössischen Kunstbestrebungen der 
Jahrhundertwende im Bereich des Jugendstils und des Kunstgewerbes tritt dabei sowohl in seiner 
1893 unter dem Titel "Stilfragen" erschienenen Geschichte der Ornamentik als auch in seiner 
bahnbrechenden Untersuchung über die "Spätrömische Kunstindustrie" aus dem Jahre 1901 zutage.
[15] In beiden Schriften hat Riegl seinen eigenen kunstgeschichtlichen Untersuchungsansatz dabei 
sowohl in kritischer als auch zum Teil in polemischer Absicht bewußt von den "kunstmaterialistischen", 
"kunsttechnischen" und milieutheoretischen ästhetischen Diskursen seiner eigenen Epoche 
abgegrenzt, um so die Autonomie der kunstgeschichtlichen Betrachtungsweise auch im Bereich der 
"praktischen Ästhetik" bzw. der angewandten Künste nachhaltig zu unterstreichen. Insbesondere 
grenzte sich Riegl dabei von jener Art der ästhetischen Theorie ab, "die in der Regel mit dem Namen 
Gottfried Sempers in Verbindung gebracht wird und derzufolge das Kunstwerk nichts anderes sein soll 
als ein mechanisches Produkt aus Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik".[16] Als extremes Dogma 
einer materialistischen Metaphysik wurde dabei von Riegl jene "mechanistische Auffassung" der 
extremen "Partei der Kunstmaterialisten" verworfen, derzufolge insbesondere das ästhetische Material 
selbst sowie die technischen Voraussetzungen und Grundlagen der künstlerischen Produktion für die 
Stilentwicklung im Bereich der Kunstgeschichte verantwortlich zu machen seien. Dieser "Theorie von 
der technisch-materiellen Entstehung der ältesten Ornamente und Kunstformen" stellte Riegl bereits 
1893 seine Auffassung bezüglich eines "frei schöpferischen Kunstwollens" gegenüber, das sich auch 
im historischen Maßstab gesehen immer wieder "im Kampfe mit Gebrauchszweck, Rohstoff und 
Technik durchsetzt"; letzteren drei Faktoren käme mithin auch keine "positiv-schöpferische Rolle" zu, 
sondern vielmehr "eine hemmende, negative: sie bilden gleichsam die Reibungskoeffizienten innerhalb 
des Gesamtprodukts".[17]
Indem Riegl auch das Dogma von der angeblichen "Geschichtslosigkeit" des auf den abstrakten 
"mathematischen" Lineamenten von Rhythmus und Symmetrie beruhenden geometrischen Stils radikal 
in Frage stellte und letzteren wie die Textilornamentik insgesamt auf einen anthropologisch 
tiefsitzenden "Schmückungstrieb" zurückzuführen bestrebt war, relativierte er ferner zum einen die 
Bedeutung, welche traditionellerweise dem Symbolismus als wesentlicher Faktor bei der Entstehung 
des "historisch gewordenen Ornamentschatzes der Menschheit" zugesprochen wurde; und zum 
anderen gelang ihm dabei zugleich der Nachweis, daß dieses Bedürfnis nach einer Stilisierung der 
Gegenstände des Alltagslebens eine Folge des sowohl im einzelnen Kunstwerk, in der Ornamentik als 
auch dem Kunstgewerbe zum Ausdruck kommenden künstlerischen Strebens bzw. "Kunstwollens" 
einer Epoche sei und insofern wie alle Artefakte der Kulturgeschichte ebenfalls einer historisch-
genetischen Betrachtungsweise unterworfen werden müsse.[18] Als "rückwärtsgekehrter Prophet" im 
Sinne Friedrich Schlegels komme dabei dem Kunsthistoriker die anspruchsvolle Aufgabe zu, den Weg 
der künstlerischen Entwicklung im Rahmen der Grundannahme einer prinzipiellen historischen 
Kontinuit der einzelnen Stilformen als einen aus rein immanent-ästhetischen Gründen notwendigen, 
gleichsam "gesetztesmäßigen" Prozeß zu bestimmen, wobei Riegl selbst trotz seiner Abwendung von 
einer materialistischen hin zu einer neuidealistisch bzw. lebensphilosophisch inspirierten 
Kunstauffassung, welche nun ihrerseits Anschluß an die großen geschichtsphilosophischen Systeme 
des vorpositivistischen Zeitalters suchte, seine "Theorie vom Kunstwollen als dem treibenden Element 
alles bildenden Kunstschaffens für die Kunstgeschichtsforschung" bezeichnenderweise als 
positivistisch charakterisiert hatte und ihren genuin philosophischen Beitrag als den einer empirischen 
Ästhetik verstanden wissen wollte, welche in dieser Hinsicht die materialästhetische 
Betrachtungsweise der "Semperianer" und "Fechnerianer" sogar noch übertreffe: denn "beide haben die Empirie in ihrer vollen Reinheit noch vermissen lassen."[19]
Die ästhetische Moderne als "Periode der Reizsamkeit" in Karl Lamprechts Kulturgeschichte
Auch Karl Lamprecht, dem wir den weitestgehenden, zu seiner Lebzeit allerdings heftig umstrittenen 
Versuch einer Verbindung von Kunst- und Kulturgeschichte verdanken, hatte 1901 in einem vorab 
veröffentlichten Aufsatz über "Fragen moderner Kunst", der entsprechenden Ausführungen aus dem 
ersten Ergänzungsband seiner "Deutschen Geschichte" entommen war, ähnlich wie Dilthey und im 
übrigen auch Nietzsche den "Fall Wagner" und dessen Konzeption des "Gesamtkunstwerkes" als 
repräsentativen Ausdruck der Bestrebungen der ästhetischen Kultur der Jahrhundertwende 
hervorgeboben und mit seiner Beschreibung dieser genuin modernen Kunstkonzeption zugleich 
weitgehende zeitdiagnostische Deutungen der Kultur der Moderne verbunden. Lamprechts 
"psychologisierende" Konstruktion der stufenmäßigen Abfolge verschiedener "Kulturzeitalter" von der 
"Urzeit" über das Mittelalter hin zur Neuzeit bezieht dabei reichhaltiges Material der 
kunstgeschichtlichen Entwicklung in eine umfassende Analyse der kulturellen Eigenart der einzelnen 
Epochen ein, welche er ihrerseits unter Zugrundelegung von genuin ästhetischen Kategorien 
voneinander abzugrenzen bemüht war. Diese systematische grundbegriffliche Verbindung von Kunst- 
und Kulturgeschichte wird dabei auch innerhalb seiner Gegenwartsdiagnose deutlich, welche eine 
Antwort auf die Frage zu geben versucht, warum gerade Wagners Bestimmung des Musikdramas als 
eines "Gesamtkunstwerkes" eine genuine Errungenschaft der "neuen Zeit" darstellte und insofern zum 
Inbegriff der Eigenart der ästhetischen Moderne werden konnte.[20]
Im Rahmen einer historisch-vergleichenden Betrachtungsweise identifiziert Lamprecht dabei zwei 
Zeitalter, welche die Entstehung eines Gesamtkunstwerkes im Wagnerschen Sinne ermöglicht hätten: 
nämlich die vorhistorische "Urzeit" und das "große Zeitalter des subjektiven Seelenlebens, das in der 
deutschen Entwicklung mit den Ideen der Empfindsamkeit und des Sturmes und Dranges heraufzieht, 
und in dem wir uns heute noch befinden."[21] Indem Lamprecht gewisse Analogien zwischen der 
"Phantasietätigkeit" der Urzeit und der Moderne hervorhebt und eine "Verwandtschaft" ihrer 
"psychologischen Grundlage" behauptet, kann er zum einen die zeitbedingte Vorliebe für 
"sagengläubige" und "mythologische" Motive im Werk Wagners und in der neueren Kunst und Literatur 
auf die "psychologische Verwandtschaft" beider Zeitalter zurückführen, welche ihn schließlich zur 
Diskussion der Deutung des gegenwärtigen Zeitalters als einer Epoche des Verfalls motiviert hatte. 
Und indem er eine "tiefe Antinomie" zwischen dem unbewußten und "triebmäßigen" Charakter der 
psychischen Erscheinungsformen der Urzeit von denen der neueren Zeit feststellt, kann er 
andererseits die kulturgeschichtliche Entwicklung im Sinne der modernen Tiefenpsychologie als einen 
Prozeß der Selbsterkenntnis in Gestalt einer allmählichen "Aufdeckung der menschlichen Seele" 
deuten, die er dabei zugleich als "ein uns in verstärkter Weise bewußt gewordenes Leben der Nerven" 
beschreibt.[22] Dieses Zeitalter subjektiven Seelenlebens, welches mit der Empfindsamkeit und der 
Romantik beginne und hin zu den spezifisch "modernen Zuständen" führe, habe dabei zu einem 
Zustand geführt, den Lamprecht mit dem neuropathologischen Begriff der Nervosität kennzeichnet und 
den er als charakteristisch für die moderne Periode der Reizsamkeit ansieht. Das bewußte Hervorrufen 
entsprechender psychischer "Sensationen", welches Lamprecht bei den Nervenkünstlern der 
Gegenwart sowohl in Deutschland als auch in Frankreich beobachtete und die er als ein "immer stärker 
in den Vorstellungsbereich gehobenes Nervenleben" deutete, mache aber zugleich deutlich, warum 
gerade das Wagnersche Gesamtkunstwerk die zentrale "Einleitungsform der Periode der Reizsamkeit" 
verkörperte.[23]
Indem Lamprecht dabei den Naturalismus und Realismus Zolascher Prägung der Proklamation einer 
durch den ungeheuren Erfolg von Julius Langbehns Kampfschrift "Rembrandt als Erzieher" aus dem 
Jahre 1890 eingeleiteten "neuen, künstlerischen Kultur" gegenüberstellt und diesen "sehnsuchtsvollen Drang ins Neue, Dämmernde, Unheimlich, Ungeheure, Symbolische, Mystische" als notwendiges 
Ergebnis der psychischen Spannungen innerhalb der "Periode der Reizsamkeit" interpretiert, macht er 
aber auf einen Umschlagspunkt innerhalb der Entwicklung des modernen Kunstgeschmacks 
aufmerksam, welcher nicht nur eine Neubewertung des Ästhetischen im Sinne einer genuinen 
Stimmungskunst einleitete, sondern auch deren Verhältnis zu den anderen kulturellen Bereichen 
zutiefst affizieren sollte.[24] Lamprecht sieht nun nämlich eine neue Zeit anbrechen, in der die Kunst 
erneut wie bereits zur Zeit der klassischen idealistischen Ästhetik Schillers erzieherisch wirken soll und 
somit auch notwendig den Geltungsanspruch einer an ausschließlich rational begründeten 
universalistischen Prinzipien orientierten philosophischen Ethik radikal in Frage stellen mußte. Indem 
jene "individualistisch-ästhetische Weltanschauung" dabei selbst zur Grundlage einer "neuen Religion 
der Schönheit" und sogar einer "sittlich schönen, ja wirtschaftlich schönen Lebensführung" erhoben 
wird, wie dies insbesondere im Werk von Carlyle und Ruskin, aber auch in den entsprechenden 
Bestrebungen des modernen Kunstgewerbes zum Ausdruck komme, werde mit diesem 
"Überschäumen der neuen ästhetischen Kultur ins Ethische und Religöse" zugleich auch die Pforten 
der "Periode der Reizsamkeit" geschlossen, welche nun einem neuen "ästhetisch-ethisch-religiösen 
Enthusiasmus" Platz mache. Lamprecht kommt als Fazit seiner Zeitdiagnose deshalb auch zu dem 
Schluß, daß seit dem Ende des 19. Jahrhunderts die Vorherrschaft des wissenschaftlichen Weltbildes 
zugunsten einer neuen künstlerischen Weltanschauung gebrochen worden sei und ersterem deshalb 
drohe, nun seinerseits "den normativ durchgebildeten Erfahrungen der Kunst und den praktischen 
Vorschriften einer ästhetischen Sittenlehre zu unterliegen: das ist der Wechsel."[25]
Georg Simmels Weg vom Naturalismus und der modernen soziologischen Ästhetik hin zum 
Gesamtkunstwerk der Moderne
Wie kein anderer hat Georg Simmel in einer ausgezeichneten Weise alle Lagen und Wechselströme 
des "Zeitgeistes" der Jahrhundertwende in seinen eigenen Schriften reflektiert und produktiv 
verarbeitet. Sein umfangreiches Oeuvre umfaßt neben philosophischen und soziologischen Schriften 
dabei auch zahlreiche Arbeiten zur Ästhetik im engeren Sinn. Gleichwohl kann Simmels Beitrag zur 
modernen Ästhetik nicht allein auf jene Schriften reduziert werden, die sich bereits im Titel als 
ästhetische bzw. kunstphilosophische Reflexionen zu erkennen geben. Vielmehr ist davon 
auszugehen, daß in fast allen Schriften von Simmel genuin ästhetischen Kategorien und Überlegungen 
ein hoher Stellenwert zugesprochen werden muß. Simmels Werk trägt insofern in einer 
ausgezeichneten Weise jener nicht nur von Karl Lamprecht, sondern auch von vielen anderen 
zeitgenössischen Autoren gegen Ende des 19. Jahrhunderts festgestellten Aufwertung des 
Ästhetischen in allen Bereichen des modernen Lebens Rechnung. Gleichwohl darf die damit 
verbundene Diagnose der Heraufkunft eines neuen "künstlerischen Zeitalters" und einer mit ihm 
einhergehenden spezifisch modernen Form von "Kunstreligion" nicht umstandslos auf nur eine der 
zahlreichen ästhetischen Strömungen und Erscheinungsformen der Jahrhundertwende wie etwa den 
Naturalismus, Impressionismus, Jugendstil, Symbolismus und Expressionismus beschränkt werden. 
Vielmehr versucht gerade Simmel in einer recht eigentümlichen Weise gewissermaßen allen 
Manifestationen dieses "künstlerischen Zeitalters" gerecht zu werden, obgleich er ursprünglich selbst 
dem Naturalismus nahe stand und sich erst Mitte der 90er Jahre zunehmend der Position eines 
ästhetischen "Idealismus" näherte und spätestens mit dem Erscheinen seiner "Philosophie des Geldes" 
im Jahre 1900 schließlich selbst zum führenden Vertreter der neuen "künstlerischen Weltanschauung" 
wurde. Gleichwohl hat Simmel auch in seinen späteren Schriften die Einsicht nie mehr aufgegeben, 
daß sich diese neuerliche Proklamation eines "ästhetischen Zeitalters" innerhalb der modernen Kultur 
keineswegs mehr auf eine bloße Renaissance der traditionellen idealistischen Autonomieästhetik 
reduzieren läßt, sondern im Rahmen eines prinzipiell dualistischen Weltbildes spezifischen 
Erscheinungsformen des Ästhetischen in einem konstitutiven Sinn Rechnung zu tragen habe, wie sie 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts zunehmend auch den Bereich des alltäglichen Lebens zu prägen 
begannen.[26]Ausgangspunkt für diese dualistische Struktur von Simmels Weltbild und ästhetischen 
Grundannahmen war dabei die bereits seine frühen Schriften kennzeichnende Annahme, daß nicht nur 
das "moderne Leben", sondern das menschliche Leben schlechthin durch eine Vielzahl von 
unaufhebbaren Spannungen, Gegensätzen und Konflikten gekennzeichnet sei. Die dadurch bedingte 
und nicht nur auf dem ästhetischen Gebiet im engeren Sinne festzustellende, sondern das "moderne 
Zeitalter" schlechthin kennzeichnende "Stillosigkeit" bzw. Vielheit der Stile im "Nebeneinander", welche 
Simmel bereits 1884 in seinem Aufsatz über "Dantes Psychologie" als spezifische Eigentümlichkeit von 
Übergangszeiten beschrieb, reflektiert insofern die wesentliche Eigenschaft einer Epoche, welcher das 
Vertrauen in die Überzeugungskraft der großen einheitlichen Weltanschauungen verloren gegangen ist 
und deshalb die Notwendigkeit verdeutlicht, ausgehend von dem Grundsatz der Parteiung und des 
Konflikts die Voraussetzungen für die Entwicklung einer ihr entsprechenden neuen Form des 
"Weltbildes" und der ästhetischen "Versöhnung" der sie kennzeichnenden Spannungen und 
Gegensätze zu klären.[27] Simmel hat deshalb versucht, auch dem für die moderne Ästhetik 
charakteristischen Gegensatz zwischen der "hohen" bzw. "autonomen" Kunst, wie sie in der 
Geschlossenheit des "klassischen" Kunstwerks zum Ausdruck kommt, und den "niederen" bzw. 
"angewandten" Künsten Rechnung zu tragen und auf dem Boden einer übergreifenden "ästhetischen 
Weltanschauung" miteinander zu "versöhnen".
Daß Simmel dabei der Proklamation eines "neuen künstlerischen Zeitalters" im Sinne eines 
Rückbezugs auf den klassischen ästhetischen Idealismus bzw. "Individualismus" ursprünglich recht 
skeptisch gegenüberstand und anfänglich eher mit einer naturalistischen Weltanschauung 
sympathisierte, welche auch mit seinen frühen soziologischen Untersuchungen zu Beginn der 90er 
Jahre korrepondierte, wird anhand seiner Reaktion auf den ungeheuren Erfolg von Julius Langbehns 
Kampfschrift "Rembrandt als Erzieher" deutlich, welche in einer recht abenteuerlichen Art und Weise 
versuchte, die Signaturen dieses im Schatten Nietzsches proklamierten neuen "künstlerischen 
Zeitalters" zu umreißen.[28] Simmel warf damals dem "Rembrandt-Deutschen" nämlich vor, mit seiner 
Kritik an der "Verödung des Weltbildes" innerhalb des modernen wissenschaftlichen Zeitalters das Kind 
gleichsam mit dem Bade auszuschütten und mit seiner Forderung nach einer "künstlerischen 
Weltanschauung", die nun auf einer "aristokratischen" Grundlage und einer "individualisierenden 
Gefühlsbildung" beruhen solle, gerade die "in der Wirklichkeit selbst liegenden poetischen Elemente" 
zu übersehen, welche nicht nur die neue historisch-soziologische Anschauung, sondern auch die 
ästhetischen Bestrebungen des modernen Naturalismus zum Gegenstand haben. Simmel beschließt 
seine Kritik an Langbehn deshalb auch mit einem Apell, anstelle dieses Rückbezugs auf die "alte 
Kunst" vielmehr jene Art von "Wirklichkeitspoesie" anzuerkennen, wie sie gerade im modernen 
naturwissenschaftlichen Weltbild und in einer auf die Vorherrschaft des "Ganzen" gegenüber den 
"Teilen" bezogenen Form der soziologischen Weltbetrachtung zum Ausdruck komme. Denn nicht der 
"Einzelne" sei nunmehr ein "abgerundetes Ganzes", sondern "die Gesammtheit ist es durch das 
Zusammenwirken aller ihrer Glieder".[29]
Dieser "Kampf gegen den romantischen Individualismus", den Simmel dabei nicht nur dem Werk von 
Gerhardt Hauptmann attestierte, sondern den er vor dem Hintergrund seiner eigenen soziologischen 
Grundüberzeugungen zumindest gegenüber dem "Rembrandt-Deutschen" ursprünglich selbst noch 
führte,[30] konkretisiert sich in der Folgezeit zum einen in Simmels ästhetischem Interesse an 
bestimmten Erscheinungsformen des modernen Kunstgewerbes und zum anderen in der Arbeit an 
dem Projekt einer genuinen soziologischen Ästhetik, wie es erstmals in seiner gleichnamigen Schrift 
aus dem Jahre 1896 und in seinen späteren Untersuchungen über "Das Problem des Stils", "Die 
Mode" sowie "Die Geselligkeit" zum Ausdruck kommt. Diese Arbeiten gehen dabei aber zunehmend 
einher mit zahlreichen Analysen von spezifisch zeitgenössischen und klassischen Erscheinungsformen 
der "hohen Kunst", wie sie Simmel unter anderem in den Werken von Böcklin, Stefan George, Rodin, Michelangelo, Rembrandt und Goethe identifizierte. Schon aus dieser Zeitgleichheit von Simmels 
unterschiedlichsten ästhetischen Untersuchungen wird deutlich, daß er nun nicht mehr vorhatte, die 
"soziologische" bzw. "naturalistische" Betrachtungsweise umstandslos durch eine "individualistische" 
bzw. "idealistisch"-autonomieästhetische Kunstkonzeption zu ersetzen, sondern diesen 
entgegengesetzten und prinzipiell möglichen Erscheinungsformen des ästhetischen Diskurses im 
Rahmen einer übergreifenden Theorie der kulturellen Moderne zu integrieren. Simmel interessiert 
dabei an beiden Erscheinungsformen des Ästhetischen eine Eigenschaft, die er nun als das Wesen der 
Kunst schlechthin begreift: nämlich ihren genuin symbolischen Charakter.[31]
Dieser von Simmel in den Mittelpunkt seiner kunsttheoretischen und kunstgeschichtlichen 
Erörterungen gestellte symbolische Charakter des Ästhetischen wird bereits in einem ebenfalls 1890 
erschienenen Aufsatz deutlich, in dem Simmel die Kunstausstellung mit dem spezifischen Charakter 
der "modernen Kunst" schlechthin gleichsetzte und sowohl als "Miniaturbild unserer 
Geistesströmungen" wie auch als "Symbol unserer Uebergangszeit" beschrieb.[32] Als "Sinnbild" des 
Vergänglichen bzw. der "Wandlung der Kunst" wird so die moderne Kunstausstellung als Verkörperung 
einer Eigenschaft gedeutet, die Simmel später als das Wesen der Moderne schlechthin angesehen 
hatte: nämlich ihr transitorischer Charakter. Simmel sieht dabei im Verhältnis des Einzelkunstwerks zur 
Ausstellung insgesamt nicht nur den typisch "modernen" Gegensatz zwischen dem Individuum und der 
"Masse" symbolisiert, sondern auch eine hervorstechende Eigentümlichkeit zum Ausdruck gebracht, 
welche das moderne Konsumverhalten und die kapitalistische Form der Warenökonomie zugleich mit 
dem modernen Kunstbetrieb und der modernen Kunstrezeption teilt, indem er die "Blasiertheit" und die 
"Oberflächlichkeit" als die "größten Übel des modernen Kunstempfindens" und die mit ihr 
einhergehende "Hyperästhesie" bzw. "Anästhesie" als Ausdruck der Überreiztheit der Nerven und als 
spezifische Gegensatzbedürftigkeit des "modernen Geistes" umschreibt.[33]
Indem Simmel ferner die Eigenart des Ausstellungsstils darin identifiziert, daß dieser im Unterschied 
zum "Monumentalstil" gerade den "Reiz und Duft der Vergänglichkeit" zu einem eigenen Stil forme und 
dabei die prinzipielle "Schaufenster-Qualität der Dinge" unterstreicht,[34] hebt er zugleich eine 
Eigenschaft hervor, welche die Erzeugnisse des Kunstgewerbes prinzipiell von allen 
Erscheinungsformen der "hohen" bzw. "autonomen Kunst" unterscheidet. Denn während der 
ästhetische Charakter der Produkte des Kunstgewerbes prinzipiell an die Gebrauchsform und somit an 
die konkreten Bedürfnisse und Zwecksetzungen des alltäglichen Lebens gebunden bleibt, zeichnet 
sich jede "große Kunst" demgegenüber durch eine Geschlossenheit und Selbstgenügsamkeit aus, 
welche so die "erlösende" und "versöhnende" Funktion des auratischen Kunstwerks gerade durch 
dessen Abgrenzung und "inselhafte Stellung" gegenüber der übrigen Welt symbolisiert.[35] In diesem 
Zusammenhang wird aber auch Simmels unterschiedlicher Gebrauch des Stilbegriffs hinsichtlich der 
Produkte der "autonomen" und der "angewandten" Kunst deutlich. Denn während einem großen 
Kunstwerk ein entsprechender "Stil" ausschließlich als individuelle Eigenschaft der Persönlichkeit eines 
großen Künstlers zukomme, beinhaltet der Stilbegriff hinsichtlich der Produkte des Kunstgewerbes 
demgengenüber ein allgemeines ästhetisches Gestaltungsprinzip, dessen Eigentümlichkeit sich nicht 
nur seinem wesentlich durch die industrielle Arbeitsteilung geprägten Entstehungsprozeß verdankt, 
sondern zugleich auch durch die Möglichkeit seiner beliebigen Reproduzierbarkeit geprägt ist.[36]
In seinem Aufsatz über "Soziologische Ästhetik" aus dem Jahre 1896 hatte Simmel erstmals den 
Versuch unternommen, dieses am Beispiel des modernen Kunstgewerbes gewonnene Stilprinzip für 
die Ausarbeitung einer genuinen Ästhetik des modernen Lebens fruchtbar zu machen, wie sie 
schließlich in seiner 1900 erschienenen "Philosophie des Geldes" in Gestalt eines grandiosen 
Gesamtkunstwerks der Moderne kulminieren sollte. Auch hier geht Simmel von der Existenz zweier 
grundsätzlich verschiedener ästhetischer Gestaltungsprinzipien aus, in welchen ein tiefer Konflikt der 
modernen Kultur zum Ausdruck komme und deren "Versöhnung" deshalb als die eigentliche Aufgabe seiner Epoche zu verstehen sei. Während nämlich ein ästhetischer Pantheismus davon ausgehe, daß 
prinzipiell allen Erscheinungsformen des modernen Lebens gleichermaßen ein ästhetischer 
Bedeutungsgehalt abgewonnen werden könne, weil in jeder einzelnen von ihnen zugleich die 
allgemeine Signatur des Zeitalters abzulesen und somit im einzelnen bereits der Typus enthalten sei, 
betont der ihm entgegengesetzte ästhetische Individualismus demgegenüber gerade den irreduziblen 
Abstand bzw. die Distanz, welche zwischen diesen einzelnen Manifestationen des Ästhetischen 
bestehe und somit den "Wert der Dinge" bzw. ihre Rangordnung in eindeutiger Weise festlege.
[37] Eine tiefere "Versöhnung" dieses spezifisch "modernen" Gegensatzes zwischen Individualismus 
und Sozialismus bzw. "Vergesellschaftung" bestehe aber nun nicht mehr "in der Reduktion der 
Extreme auf eine begriffliche Einheit", sondern darin, "daß sie sich in einer Gattung von Wesen, ja, in 
jeder einzelnen Seele fortwährend begegnen und bekämpfen".[38] Eine umfassende Ästhetik des 
modernen Lebens habe insofern beiden ästhetischen Erscheinungsformen Rechnung zu tragen und 
deren antagonistischen Charakter in einer spezifisch neuen Form des Weltbildes zu integrieren.
Simmel versucht diesen "Konflikt der modernen Kultur" nun dahingehend produktiv zu wenden, daß er 
zum einen die ästhetische Formung des Gegensatzes zwischen dem Individuellen und dem 
Allgemeinen an den verschiedensten räumlichen und zeitlichen "Symbolisierungen" des modernen 
Alltagsleben aufzeigt, wie sie unter anderem in bestimmten geometrischen Ordnungsprinzipien, aber 
auch in so alltäglichen Phänomenen wie der Mode, dem Schmuck und der modernen Geldwirtschaft in 
einer noch "unerlösten" Gestalt zum Ausdruck kommen. Und zum anderen insistiert er nun auf dem 
"versöhnenden" und "erlösenden" Charakter eines jeden "großen" Kunstwerks, das jetzt dem 
alltäglichen Leben bewußt als ein eigenständiger Mikrokosmos gegenübergestellt wird und in dem sich 
der eigentliche Charakter jeder autonomen Form von Kunst in Gestalt eines spezifischen 
"Gegenweltbedarfs" erfüllt. Simmel hat in diesem letzteren Zusammenhang auch nicht davor 
zurückgeschreckt, diese Art der "Versöhnung" und "Erlösung" durch die Kunst und die dadurch 
angestrebte coincidentia oppositorum mit dem spezifischen Erfahrungsgehalt eines genuin religiösen 
Erlösungsbedürfnisses gleichzusetzen, was seine zahlreichen Studien über das Werk von großen 
"klassischen" und "modernen" Künstlerpersönlichkeiten belegen.[39]
Eine eigenartige Zwischen- bzw. Sonderstellung innerhalb dieses Konflikts zwischen dem Individuellen 
und dem Allgemeinen nimmt dabei seine "Philosophie des Geldes" ein, mit der Simmel sowohl der 
Position eines "ästhetischen Individualismus" als auch der eines "ästhetischen Pantheismus" 
gleichermaßen Rechnung zu tragen versuchte.[40] Als genuine Verkörperung eines individuellen 
Allgemeinen erscheint nämlich das Geld nun als Symbol all jener Eigenschaften, welche Simmel als 
Eigentümlichkeit des "modernen Zeitalters" und der spezifischen Erfahrungsgehalte des "modernen 
Lebens" schlechthin angesehen hatte. Indem Simmel seine "Philosophie des Geldes" dabei gleichzeitig 
"diesseits" und "jenseits" des Geltungsbereichs einer spezifisch disziplinär orientierten Form von 
Wirklichkeitserkenntnis situierte und sie auch bewußt von jeder traditionellen Form von Philosophie 
abgrenzte, machte er zugleich deutlich, worum es ihm in diesem Buch vor allem ging: nämlich um den 
Entwurf einer Metaphysik der Moderne, die mit gleichem Recht auch als eine ästhetische Theorie der 
spezifischen Erfahrungsgehalte des modernen Lebens verstanden werden kann. Daß diese moderne 
ästhetische Metaphysik gleichwohl viele Berührungspunkte mit zahlreichen einzelwissenschaftlichen 
Thematisierungsversuchen der epochalen Eigentümlichkeiten der kulturellen Moderne besaß und zum 
unmittelbaren Ausgangspunkt einer genuin kulturhistorischen und kultursoziologischen Erforschung der 
Eigenart des modernen Zeitalters wurde, wie dies unter anderem durch das Werk von Werner 
Sombart, Max Weber und Karl Mannheim bezeugt ist, ändert nichts an dem Umstand, daß Simmel mit 
diesem Buch den spezifisch "modernen" Bedürfnis nach einer ästhetischen Weltanschauung in einem 
genuin philosophischen Sinn Rechnung zu tragen bestrebt war, wie dies unter anderem ja auch 
zahlreiche Äußerungen von seiten seiner Zeitgenossen belegen.[41]Dieser genuin ästhetische Charakter seiner "Philosophie des Geldes" wird nicht nur daran deutlich, 
daß Simmel ihr nun eine Aufgabe zuschrieb, die vormals der Kunst schlechthin vorbehalten war: 
nämlich an einem einzelnen, ephemären Gegenstand zugleich etwas Allgemeines zu 
veranschaulichen, sondern daß Simmel auch die philosophische Form der Erkenntis grundsätzlich von 
dem fragmentarischen Charakter jeder einzelwissenschaftlichen Wirklichkeitserkenntnis dahingehend 
unterschied, daß erstere prinzipiell immer auch zugleich eine "künstlerische, von individueller Färbung 
nie ganz lösbare Nachbildung" der Wirklichkeit beinhalte und dergestalt die Rekonstruktion eines die 
"Ganzheit des Lebens" umfassenden Weltbildes anstrebe.[42] Erscheint hierbei das Geld nurmehr als 
"Mittel, Material oder Beispiel" für die Darstellung all jener Beziehungen, die innerhalb der modernen 
Kultur "zwischen den äußerlichsten, realistischsten, zufälligen Erscheinungen und den ideellsten 
Potenzen des Daseins" bestehen, und dient es ihm somit vornehmlich als "Symbol der wesentlichen 
Bewegungsformen" des modernen Lebens schlechthin, so übernimmt seine Darstellung bei Simmel 
zugleich eine Funktion, die er auch als spezifische Eigenart der Kunst schlechthin ansah.[43] Mit dieser 
Bestimmung des symbolischen Charakters des Geldes und der durch die moderne Geldwirtschaft 
geprägten kulturellen Objektivationen wurde Simmels "Philosophie des Geldes" aber nicht nur zum 
Paradigma für eine allgemeine kulturwissenschaftliche Theorie der symbolischen Formen, wie sie 
später insbesondere von Ernst Cassirer weiterentwickelt worden ist, sondern zugleich auch zum 
Ausgangspunkt für eine spezifische Tradition der kultursoziologischen Forschung in Deutschland, 
welche ihrerseits darum bemüht war, im Anschluß an Simmel genuin ästhetische Kategorien für die 
kulturgeschichtliche Forschung fruchtbar zu machen.[44]
Diese Transformation von Simmels Projekt einer "Philosophie des Geldes" in ein genuin historisches 
Forschungsprogramm auf erfahrungswissenschaftlicher Grundlage wird insbesondere in der 
entsprechenden Rezeption des Stilbegriffs und der auf ihm beruhenden Form der Lebensstilanalyse 
deutlich, wie sie Simmel in dem letzten Kapitel seiner "Philosophie des Geldes" zur Meisterschaft 
entwickelt hatte. Kam bei Simmel selbst diesem aus der kunstwissenschaftlichen Diskussion der 
Jahrhundertwende übernommene Stilbegriff dabei im wesentlichen eine kategoriale 
Vermittlungsleistung zu, welche die intellektuelle Struktur des modernen Weltbildes zugleich mit einer 
Beschreibung der für die moderne Geldwirtschaft charakterisitischen Form der Lebensführung 
verbinden sollte, wird in den an Simmel anschließenden Untersuchungen von Werner Sombart und 
Max Weber in Gestalt des Ethos der Lebensführung bzw. Habitus dieser "Lebensstil" einer sozialen 
Gruppe, Klasse bzw. ganzen Epoche nun als eine spezifische Verbindung zwischen Geist und Form 
des praktischen Lebens angesehen, welche nicht nur einen Aufschluß über die historische und 
psychologische Eigenart der vorherrschenden Motivreihen der zentralen sozialen Akteure zu geben 
vermag, sondern auch eine spezifische Sinnentsprechung bzw. "Wahlverwandtschaft" zwischen der 
jeweiligen Stufe der Rationalisierung des Weltbildes und der ihr entsprechenden Form des 
Wirtschaftens zum Ausdruck bringen sollte. Insofern ist dieser genuin kultursoziologische Stilbegriff 
später zu einem wichtigen Bindeglied zwischen einer reinen Formensoziologie und einer empirisch-
historisch orientierten Weltanschauungsanalyse geworden, das nicht zufällig auch noch im Zentrum 
der wissenssoziologischen Diskussion der zwanziger Jahre stand.[45]
In: Gangolf Hübinger / Rüdiger vom Bruch / Friedrich Wilhelm Graf (Hrsg.): Kultur und 
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